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1.1. Justificación del tema elegido 
He elegido este tema con la finalidad de poder dotar a profesores y estudiantes 
de los últimos cursos de grado profesional y de grado superior de clarinete, de 
herramientas metodológicas, recursos o propuestas estilísticas a la hora de profundizar 
en la toma de contacto e interpretación del repertorio del compositor Miguel Yuste. 
Para ello voy a realizar una comparativa entre diferentes grabaciones de varios 
clarinetistas de la tradición oral de Yuste como pedagogo. Esto lo haré con la intención 
de deducir si el tratamiento que éstos realizan de las partituras consiste en reproducir 
fielmente lo que el compositor escribió, o si se permiten ciertas licencias artísticas, y en 
caso afirmativo, dilucidar cuáles son. 
Las obras que serán sujeto de análisis están escogidas de entre los planes de 
estudio de varios conservatorios de la comunidad de Castilla y León, tanto de 
enseñanzas profesionales como de superiores, y se distribuyen a lo largo de diferentes 
cursos.  
• “Estudio melódico”. Obra propuesta en el programa docente del tercer curso de 
enseñanzas profesionales en clarinete del Conservatorio Profesional de Música 
de Zamora, según aparece en su programación didáctica del curso 2015/16, 
consultada en su página web1. 
• “Capricho pintoresco”. Obra propuesta en programa docente del quinto curso de 
las enseñanzas profesionales de clarinete del Conservatorio Profesional de 
Música de Valladolid, según aparece en su programación didáctica del curso 
2015/16, consultada en su página web2. 
• “Vibraciones del alma”. Obra propuesta en el programa docente de las 
enseñanzas superiores de clarinete del Conservatorio Superior de Música de 
Castilla y León, según aparece en su programación didáctica del curso 2015/16 







Las obras propuestas en estas programaciones son un mero listado de posibles 
obras a estudiar en un curso concreto lo cual no imposibilita que el profesor decida 
recomendarlas al alumno en otro curso si así lo ve oportuno. 
Los intérpretes escogidos para este trabajo son Enrique Pérez, Maximiliano 
Martín y Joan Enric Lluna. Todos descienden de la cátedra que el profesor Yuste 
ostentó en Madrid desde 1910 hasta 1940. 
1.2. Hipótesis
A pesar de que los intérpretes consideran que la partitura es una fuente legítima 
para la interpretación como factor normativo, el proceso de traspasar un texto material a 
una obra performativa conlleva distorsión por la interpretación. Sobre esos elementos 
que producen la distorsión podré el foco de mi análisis. 
1.3. Objetivos
Los objetivos que pretendo conseguir con este trabajo tienen una clara 
orientación pedagógica.
- Desarrollar y adquirir competencias técnicas e interpretativas suficientes 
para abordar la interpretación de la música del compositor ya mencionado.  
- Analizar las diferentes grabaciones existentes del repertorio de este 
compositor para poder encontrar similitudes o diferencias en las diferentes 
propuestas interpretativas de diversas figuras del panorama clarinetístico 
actual. 
- Comprender mejor el estilo y la forma de la composición del autor con el fin 
de elaborar materiales y recursos para la enseñanza de su obra. 
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1.4. Estado de la cuestión 
El tema que se propone en el presente trabajo de fin de máster, el análisis 
auditivo de varias propuestas interpretativas de una misma obra de Miguel Yuste 
ejecutadas por varios clarinetistas diferentes, es algo que no se ha realizado hasta la 
fecha. 
Existen dos tesis doctorales escritas sobre este compositor en las que se abordan 
ciertos aspectos biográficos del mismo, así como de otros tipos. Una de ellas pertenece 
a Gloria Araceli Rodríguez Lorenzo, a la cual no he conseguido tener acceso. Su autora 
me ha referido siempre a un artículo4 que publicó sobre su tesis. La otra pertenece a 
Malena Rachel McLaren5 . También existe un artículo de Matías Compány Casas6
acerca del tema. 
En ninguno de ellos se aborda el tema más allá de un mero análisis de la obra de 
Miguel Yuste, tanto armónico como melódico, las características formales o los 
diferentes recursos estilísticos utilizados por el compositor en sus obras. Del mismo 
modo, se realiza un acercamiento a la música de cámara y se contextualiza en la, así  
llamada, “escuela de clarinete española” de la que Yuste es miembro. En ninguno de los 
dos casos se aprecian atisbos de elementos propios de un análisis auditivo de la 
propuesta de un clarinetista y mucho menos su comparación con otros, como establezco  
en el capítulo cuatro. 
1.5. Marco teórico, fuentes y metodología
Este trabajo de investigación se enmarca en lo que Rafael Bisquerra (1989) 
denominó en su libro Métodos de Investigación Educativa como método cualitativo. 
Este autor afirma que “…a los militantes del fenómeno cualitativo lo que les interesa es 
la interpretación (p.56)”. 
 
ϰGloria Araceli Rodríguez Lorenzo. (2009). Miguel Yuste Moreno (1870-1947) su contribución como 
clarinetista, profesor y compositor al desarrollo de la música española. Revista Española de Musicología, 
XXXII, 771- 785. 
5Rachel McLaren, M. (Mayo 2005). Miguel Yuste: His works for clarinet and his influence on the 
Spanish clarinet school of playing in the twentieth century, a lecture recital, together with tree recitals of 
selected works by Bax, Manson, Khachaturian, Chausson, Bozza, Beethoven and others (tesis doctoral). 
University of North Texas, Texas. 
6Matías Compány Casas. (Mayo 2011). Miguel Yuste Moreno y su música. Jugar con fuego, EǑϰ͘
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Esta es la metodología que mejor se adapta a la naturaleza del trabajo. Se trata 
de comparar las partituras de las tres obras que he introducido en el primer punto del 
trabajo con las tres distintas interpretaciones de los clarinetistas escogidos, de manera 
que pueda determinar en qué momentos puntuales se modifica la partitura en pos de una 
interpretación personal. 
Los parámetros a tener en cuenta para la realización de este análisis serán una 
selección de los que vienen explicados por Jan LaRue (1970) en su libro Análisis del 
Estilo Musical en el que plantea cómo realizar un análisis global del estilo musical de 
una obra. 
En el libro se exponen una serie de elementos contributivos de los cuales nos 
interesan cuatro: el sonido (dinámica), la melodía, el ritmo y el proceso de crecimiento 
(articulación). Habla además de un componente armónico pero que no se va a tener en 
cuenta para este trabajo porque se considera un elemento invariable a la hora de 
interpretar una partitura. 
Aunque el libro “Cómo Escuchar la música” de Aaron Copland no se puede 
considerar estrictamente un libro académico y sabiendo que habrá otros mejores, no he 
tenido tiempo de poder consultarlos, aunque considero que para el fin que se precisa 
puede ser suficiente. Este libro establece unas pautas básicas de cómo realizar la 
escucha activa de una obra, lo cual es la base de este trabajo. 
No se va a tener en cuenta ni analizar las diferencias interpretativas que pudieran 
surgir de la comparación de la interpretación de los pianistas con la partitura, ya que no 
es el tema a tratar, si bien es cierto que la labor de sincronización y la propia versión de 
cada grupo de cámara condicionan las diferencias que serán objetivos de estudio entre 
las interpretaciones de los clarinetistas. 
Las fuentes utilizadas para este trabajo son todas primarias y fundamentalmente 
de dos tipos: por un lado las partituras editadas de las obras y por otro lado, las 
grabaciones de las mismas. 
Las ediciones de las partituras son las siguientes:
Yuste, M. Capricho Pintoresco, op. 41 para Clarinete con Acompañamiento de 
Piano. Madrid: Union Musical Editiones S.L., 1958. 
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Yuste, M. Estudio Melódico, op. 33 para Clarinete con Acompañamiento de 
Piano. Madrid: Union Musical Editiones S.L., 1957. 
Yuste, M.Vibraciones del Alma, op. 45 para Clarinete con Acompañamiento de 
Piano. Madrid: HARMONIA revista musical, 1953. 
Las grabaciones de las obras son las siguientes: 
Lluna, J.E. (1997). Estudio Melódico. En Fantasías Mediterráneas, [Disco 
Compacto]. Horsham: TheClassicalRecorderCompany. 
Lluna, J.E. (1999). Capricho Pintoresco y Vibraciones del Alma. En Capricho 
Pintoresco, [Disco Compacto]. Lyon: HarmoniaMundi. 
Pérez, E. (1995). Capricho Pintoresco, Estudio Melódico y Vibraciones del 
alma. En La Obra para Clarinete y Piano de Miguel Yuste, [Disco Compacto]. Madrid: 
Lago Music Records. 
Martín, A. (2006). Capricho Pintoresco y Estudio Melódico. En Fantasía. [Disco 
Compacto]. Glasgow: Linn Records. 
Martín, A. (2009). Vibraciones del Alma. En Vibraciones del Alma. [Disco 
Compacto]. Glasgow: Linn Records. 
El procedimiento seguido para obtener la información necesaria de cara al 
estudio que se va a llevar a cabo en este trabajo consta de los siguientes apartados: 
- Análisis formal de las partituras para poder determinar y entender mejor las 
piezas. 
- Análisis auditivo de cada una de las obras ejecutada por cada intérprete para 
encontrar aquellas variaciones que se producen en relación a lo que viene 
estrictamente escrito. 
- Comparación de las distintas versiones para determinar aquellas licencias, 
características comunes o elementos reseñables que se repiten a lo largo de 
las obras y en todas las interpretaciones de los intérpretes. 
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1.6. Estructura del trabajo
El trabajo se divide en dos partes. La primera introduce una contextualización en 
la que se detalla la vida del compositor y los intérpretes. 
La segunda parte dispone de los resultados de los análisis auditivos de las obras, 




2. BREVE BIOGRAFÍA DEL COMPOSITOR MIGUEL YUSTE Y DE LOS 
INTÉRPRETES JOAN ENRIC LLUNA, ENRIQUE PÉREZ Y 
MAXIMILIANO MARTÍN 
2.1. Miguel Yuste 
Nació en Alcalá del Valle (Cádiz) en 1870 y se puede considerar como uno de 
los clarinetistas más importantes que ha tenido nuestro país. Huérfano a los 8 años fue 
trasladado a Madrid, donde comenzó sus estudios musicales con José Chacón 
(Company, 2011). Posteriormente continuaría sus estudios en el Real Conservatorio 
Nacional con los catedráticos Antonio Llanos y Manuel González. 
Culminó sus estudios de solfeo, armonía y clarinete en el año 1889, alcanzando 
las máximas notas y obteniendo el primer premio en dichas enseñanzas. Ya a los 15 
años había aprobado las oposiciones para la Banda de Ópera de los Jardines del Buen 
Retiro, de la que ocupó el primer puesto por mandato expreso del director (Rodríguez, 
2002). Fue clarinete solista de la Banda Municipal de Madrid a su creación y más tarde, 
subdirector de la misma. 
Interpretó y estrenó para la Sociedad de Conciertos numerosas obras para 
agrupaciones de cámara de compositores de la talla de Mozart, Brahms, Beethoven, 
Camille Saint-Saëns o Carl María von Weber. Fue ahí donde pudo mostrar su destreza 
como solista dentro de la música sinfónica, como por ejemplo a la hora de interpretar el 
larghetto del Quinteto para clarinete K587 de W. A. Mozart. En España, a finales del 
siglo XIX y principios del XX, no era muy común representar obras en público que 
consistieran en un instrumento de viento solista y orquesta. Hasta este momento era más 
habitual realizar adaptaciones sinfónicas de esas obras de cámara. 
Pero esta situación fue cambiada progresivamente por la Sociedad de 
Conciertos, que se encargó de generar un espacio dentro de la tradición sinfónica 
madrileña para este tipo de repertorio. Mención especial  merece  el mencionado 
quinteto de Mozart. Si bien fue estrenado por Antonio Romero (profesor de Yuste) en 
1875 con la Sociedad de Cuartetos, tan solo dos años más tarde ya se tocaba la 
adaptación orquestal, que se haría más conocida entre el público. Yuste tocó esta obra 
por primera vez en 1893, y ya en el mismo año estrenó en España el Quinteto de 
Brahms para la misma formación, así como la sonata en fa menor del mismo 
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compositor. De esta última interpretación cabe señalar la reseña que se establece en el 
periódico El País (El País, 1896): “…el Sr. Yuste dominó un instrumento tan ingrato 
como el clarinete de un modo absoluto,… la sonoridad que le hace producir es tan 
dulce, ligan tan perfectamente con la del piano, que el efecto resulta por todo extremo 
agradable”. Cabe destacar que la idea de que la sonoridad del clarinete resulte 
desagradable se puede explicar, por un lado, por el desconocimiento del repertorio para 
este instrumento totalmente asentado en Europa, y por otra parte, debido a la estética 
más bien brillante de los clarinetistas de la época, probablemente heredada de las bandas 
militares (Rodriguez, 2009). 
Ya en 1897 llegó a estrenar en España una composición de su coetáneo Camille 
Saint-Saëns para flauta, clarinete y piano, que fue reinterpretada a finales del mismo año 
con la dirección de su compositor. 
En 1904, tras la disolución de la Sociedad de Conciertos, Yuste fundó la 
Orquesta sinfónica de Madrid, de la que fue clarinete solista. Formó parte de otros 
conjuntos musicales como la Orquesta de la Ópera, Orquesta del Teatro Real o la Banda 
del Real Cuerpo de Guardias Alabarderos (Archivo General de la Adm), agrupación a la 
cuál accedió por oposición con tan solo 15 años. El diario de su época (La 
Correspondencia de España, Junio 1889) recoge la interpretación que le aupó al primer 
puesto en dicha institución. También ocupó cargos relevantes en la junta directiva del 
Teatro Real y como tesorero en la Sociedad de Conciertos y Conservatorio, siendo uno 
de los músicos que organizaron la orquesta sinfónica. 
Sin embargo, la faceta más importante que mostró este gran clarinetista y 
compositor español fue su labor como pedagogo y docente. A la muerte de su profesor 
Manuel González, catedrático de clarinete, Miguel Yuste pasó a ocuparla cátedra de 
forma interina hasta que en 1910 lo haría con carácter numerario.  
Su trabajo docente supuso una revolución en la enseñanza del clarinete y la 
formación de una generación de instrumentistas de gran calidad, continuando y 
sentando las bases de lo que podemos denominar escuela clarinetística española. 
Estableció un nuevo método, diseñado por él mismo, modificando la estructura y 
contenidos a tratar en cada curso en tres bloques de trabajo complementarios: un bloque 
centrado en la técnica, otro en el sonido y fraseo, y un último bloque donde primaba la 
lectura a primera vista, el transporte y la ejecución colectiva. En lugar de continuar con 
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el método Romero (su profesor y antecesor), utiliza diferentes secciones de métodos que 
él conoce y utiliza, de manera que se amplía la base técnica al incluir ejercicios que 
buscan un máximo control de la embocadura y de la digitación, de la articulación y del 
soporte de aire, lo que refleja el interés de Yuste por formar clarinetistas con un sonido 
homogéneo y de calidad (Rodríguez, 2009). Muchos de sus alumnos ocuparon puestos 
importantes, siendo el más destacado Julián Menéndez (fundador de la orquesta 
nacional), creando una escuela que perdura hasta nuestros días. 
2.2. Joan Enric Lluna
Es un músico polifacético que compagina su labor de clarinetista con la 
dirección de orquesta y la enseñanza. Su compromiso con la música de cámara le ha 
llevado  dar conciertos por todo el mundo colaborando con todo tipo de formaciones. 
Obtuvieron gran relevancia sus actuaciones en el City of London Festival, Festival 
Classique de La Haya, Música de Cámara de San Francisco, Konzerthaus de Berlín o el 
Liceo de Cámara de Madrid. Joan ha estrenado numerosas obras de cámara de 
compositores como C. Cano, J. Torres, I. Zebeljan, P. Barker, D. Del Puerto o H. 
Khoury. En 2005 fundó Moonwinds y dirige desde 2009 el Festival Internacional 
“Residències de Música de Cambra” e  Godella, Valencia. 
Como solista, Lluna ha interpretado gran parte del repertorio para clarinete así 
como ha estrenado conciertos de compositores tales como Sir John Taverner, C. Cano o 
J. Guinjoan. Destacan sus estrenos de “Qualia” con la OCV y ZubinMetha y “Elogio del 
Horizonte”, ambas de Sánchez-Verdú, especialmente aclamados en Madrid y en Munich 
con la BayerischeRundfunk. 
Entre sus grabaciones discográficas sobresalen sus dos grabaciones del concierto 
K622 de Mozart, con los directores Sir Neville Marriner (Tritò) y con Anthony Pay 
(Cala Records) respectivamente. Ha grabado con los cuartetos Brodsky, Tokio y 
Alexander, y tiene 5 CDs dedicados a la música española para Harmonía Mundi y 
Clarinet Classics. Con Moonwinds ha grabado la Gran Partita, las Serenatas para 
vientos de Mozart, “Una cosa Rara” y un Cd dedicado a divertimentos inéditos de 
Martín y Soler. Joan ha actuado como director-solista tanto en el Reino Unido como en 
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España. En un futuro próximo tiene compromisos con orquestas como la Manchester 
Camerata o la Covent Garden Chamber Orchestra entre otras. 
Joan fue nombrado en 2006 por Lorin Maazel primer clarinete de la Orquesta del 
Palau de les Arts Reina Sofía de Valencia. Anteriormente fue primer clarinete de la 
Bournemouth Sinfonietta, y primer clarinete invitado en orquestas como la Royal 
Philharmonic, Academy of St. Martin-in-the-Fields, London Symphony, Chamber 
Orchestra of Europe, City of Birmingham, London Mozart Players, etc. Fue cofundador 
de la Orquestra de Cadaquès, de la que es primer clarinete. Joan es profesor en la Escola 
Superior de Música de Catalunya, en el Trinity College of Music de Londres, y es 
invitado con regularidad a impartir clases magistrales y recitales en importantes 
instituciones musicales, como la California State University, Royal College y Royal 
Academy de Londres o la Royal Scottish Academy of Music de Glasgow. 
Cabe destacar que es alumno indirecto de Miguel Yuste, ya que su profesor fue 
en su momento discípulo de Yuste, por lo que puede englobarse dentro de la escuela 
nacional de clarinete. 
2.3. Enrique Pérez 
Concertista y pedagogo especializado en la enseñanza del clarinete, nació en 
Carcagente (España), en 1961. Desde 1985 es clarinete solista de la Orquesta Nacional 
de España. Frecuentemente es solicitado para dar cursos y master class como profesor y 
como jurado de concursos nacionales e internacionales, de orquestas y bandas 
profesionales. Desde 1988 forma dúo de clarinete y piano con Aníbal Bañados. Ha sido 
fundador e invitado de diversas formaciones camerísticas como el Cuarteto de 
Clarinetes de la Orquesta Nacional de España, Quinteto Aubade, Camerata Concertante, 
cuartetos Bellas Artes, Manuel de Falla y Vintage, Grupo Finale, Trío Josep Talens o el 
Ensemble Matisse, entre otros. 
Como profesor ha desarrollado su labor docente en varios conservatorios del 
territorio nacional, como el Conservatorio Provincial de Música de Guadalajara, 
Conservatorio Superior de Música de Aragón y actualmente es Profesor Asistente de la 
Cátedra de Clarinete en la Escuela Superior de Música Reina Sofía de Madrid. 
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Ha recibido diversas distinciones como el Premio de Honor en Grado Medio y 
Mención Honorífica de Fin de Carrera en los Conservatorios Superiores de Valencia y 
Madrid, respectivamente. En 1988 fue ganador del Concurso Internacional de Clarinete 
de Reims (Francia) y, en 1991, del Concurso de Clarinete Ciudad de Dos Hermanas 
(España). 
En su labor como intérprete ha sido solista de clarinete de las orquestas 
Sinfónica de Madrid (Arbós), Clásica de Madrid, Andrés Segovia, Villa de Madrid, 
Filarmónica de Madrid y la Reina Sofía y profesor por oposición de la Banda Sinfónica 
Municipal de Madrid entre 1982 y 1985. Ha actuado en recitales con piano y con grupos 
de cámara por gran parte del continente europeo. Igualmente, lo ha hecho como 
concertista con orquestas como la Nacional de España, Nacional de Cámara de 
Toulousse, de la Comunidad Francesa de Bélgica, Camerata XXI o la Orquesta 
Sinfónica de Bilbao. 
Entre sus profesores como Francisco Vidal, Juan Vercher, José Taléns, Vicente 
Peñarrocha, Guy Deplus, Karl Leister, Thomas Friedli o Hans Deinzer, entre otros. 
Cabe destacar entre sus profesores a José Talens, discípulo directo de Miguel Yuste, lo 
que convierte a Enrique Pérez en continuador de la mencionada escuela de clarinete 
española. 
2.4. Maximiliano Martín 
Nació en La Orotava (Tenerife), donde estudió en su Conservatorio Superior de 
Música. Posteriormente continuó sus estudios en la Escuela de Música de Barcelona y 
en el Royal College of Music de Londres, donde ocupó la prestigiosa Beca Wilkins-
Mackerras, se graduó con distinción y recibió los premios Frederick Thurston y Golden 
Jubilee. Entre sus maestros se incluyen Richard Hosford, Robert Hill y Joan Enric 
Lluna, lo que le convierte en alumno de la pedagogía de Miguel Yuste. 
Actualmente es el primer clarinete de la Orquesta de Cámara de Escocia. Como 
solista, Martín ha realizado grandes conciertos con orquestas y también ha disfrutado de 
colaboraciones con grupos de cámara. 
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Es miembro del London Conchord Ensemble, con sede en los Campos Hill y 
actúa con regularidad en Reino Unido y en el extranjero, incluyendo lugares como el 
Wigmore Hall o la Sala de Cámara Concertgebouw. 
Ha grabado para Linn Records su primer disco "Fantasía", así como los 
conciertos de Mozart y Weber acompañado de la Orquesta de Cámara de Escocia, 
“Cuarteto de Messiaen” para el fin de los tiempos y su segundo disco en solitario 
“Vibraciones del Alma”. En los últimos años ha colaborado en numerosas emisiones de 
la BBC Radio 3 en las que ha interpretado el Concierto para clarinete de Nielsen, 
Quinteto para clarinete y cuerdas de Mozart o el sexteto de Poulenc. 
La actividad de Martín es también muy activa en el campo de la educación, 
dando clases magistrales en todo el mundo. Algunos de los lugares más recientes 
incluyen el Royal College of Music, la Real Escuela del Norte de Música, el 
Conservatorio Superior de Música de Canarias, el Conservatorio Superior de Música de 
Castilla y León, la Orquesta Joven de Barcelona, la Real Academia Escocesa de Música, 
la Academia Malmo de la Música (Suecia), la Universidad de Gangnam (Seúl, Corea 




3. CUERPO DEL TRABAJO 
A continuación voy a enumerar todas aquellas licencias interpretativas que se 
permiten los clarinetistas citados en las obras consultadas. Todas las indicaciones 
realizadas por el compositor en las ediciones impresas serán ignoradas, pues de lo que 
se trata es de averiguar e identificar las modificaciones personales introducidas por el 
clarinetista. 
3.1. Capricho pintoresco 
Esta obra fue escrita con la finalidad de formar parte del examen de ingreso en la 
Real Banda de Madrid. Fue su alumno, Julián Menéndez, quien consiguió la plaza 
ejecutando esta obra a primera vista con de manera perfecta (Rodriguez, 2009). Se trata 
de una obra con una estructura simple en la que se alternan temas contrastantes e 
incluso alguna variación de ellos.  
3.1.1. Intérprete: Joan Enric Lluna 
 El clarinete comienza respetando la métrica de casi todas las figuras, 
exceptuando donde reposa la melodía, momento que aprovecha para alarga la nota, casi 
siempre de manera que dobla su duración. Esto le da a la obra un aire rapsódico, como 
de improvisación. En la respuesta que realiza el piano en el compás 4, éste dobla el 
tempo de forma que casi iguala su negra a la corchea del clarinete. Ya en el compás 11, 
donde entra el clarinete una vez más con su tema, lo hace de nuevo en el tempo primo, 
así que el tempo vuelve a caer a la mitad, y así continúa hasta que entra el piano. En ese 
momento, el tempo vuelve a doblarse y se mantiene hasta que llegamos a la cadenza en 
el compás 23, y que merece un estudio detallado. Al ser un momento de recreo y 
exaltación del virtuosismo del intérprete será donde mejor podamos ver los diferentes 
tratos que se realizan de la melodía. 
Figura 1: Detalle de la partitura “Capricho Pintoresco” 
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En la versión de este clarinetista llama la atención lo constante del tempo a lo 
largo de toda la obra, tal es así que si exceptuamos la libertad de tomarse más tiempo en 
las notas largas donde reposa la melodía, el resto de arpegios y escalas las realiza a un 
tempo muy parecido. Los lugares donde utiliza más tiempo del que viene reflejado en la 
partitura son: 
• Justo antes de llegar a la cadencia. Aunque viene un rallentando en la partitura 
el intérprete baja a la mitad el tempo, por lo que realiza más bien un molto 
rallentando.  
• El primer lugar de reposo musical llega en el primer pulso del compás 27 
después de realizar una serie de arpegios donde la velocidad de las notas 
aumenta por tratamiento de las figuras. Los grupos de notas pasan de 
semicorcheas a tresillos de semicorcheas y posteriormente a fusas manteniendo 
el ritmo constante da sensación de aceleración. 
Figura 2: Detalle 2 de la partitura “Capricho Pintoresco” 
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• El segundo lugar donde la música reposa es dos compases más tarde, en el 
primer tiempo del compás 28 (sol#), tras hacer un motivo idéntico al anterior 
pero con otro arpegio diferente. 
• Tras una serie de arpegios y escalas vuelve a reposar en el primer tiempo, ya en 
el compás 34. 
• Ya para terminar la cadencia, en el último tiempo del compás 36 realiza un 
rallentando que nos lleva a una serie de trinos donde ya entra el piano 
realizando una serie armónica que termina cadenciando en la tonalidad de la 
menor, dominante de la tonalidad en que nos encontramos, re menor. 
Después de esta parte de libertad y de demostración de virtuosismo viene un 
allegretto mosso donde aparece el primer tema de la obra y el intérprete realiza 
exactamente lo que el compositor escribió, menos en el segundo tiempo del compás 
114. En este caso, lo que hace es modificar un tresillo de fusas de manera que lo 
convierte en un mordente y una nota real. Las dos primeras notas las trata 
anticipándolas a la caída del pulso y la tercera del tresillo se convierte en la nota real 
donde se apoya el segundo tiempo del compás. 
El siguiente momento lo podemos encontrar en la última corchea del compás 
119. Se trata de una corchea efectuada a la vez con el piano para caer posteriormente en 
una variación del tema previamente expuesto. En esta corchea realiza un pequeño 
“cediendo”. 
 A partir de ahora ocurre algo curioso. Este motivo rítmico efectuado por el 
clarinete se puede escuchar en los compases 125 (segundo tiempo) y 131 (primer y 
Figura 3: compás 114 original en la partitura y compás transcrito según la interpretación de Joan 
Enric Lluna de la obra “Capricho Pintoresco” 
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segundo tiempo). En ellos aparece escrito el símbolo del trino, y en los tres efectúa un 
mordente tal y como viene escrito en el primer tiempo del compás 1287. 
El siguiente efecto lo encontramos en el compás 170-173. Esta vez es un leve 
rallentando que comienza el clarinete y en el compás 170 y continúa el piano. 
En el compás 212 encontramos por primera vez una indicación del compositor 
que es ignorada por el intérprete. Se trata de un rallentando molto que deliberadamente, 
Lluna, ignora para continuar con el mismo tempo que venía manteniendo. De la misma 
manera, el a tempo que aparece en el compás 215 no tiene ningún efecto si no se ha 
realizado el rallentando anterior. 
En el compás 239 encontramos otra modificación simplificando tanto la 
figuración rítmica como la ejecución técnica. El primer tiempo del compás está ocupado 
por dos semicorcheas y dos corcheas agrupadas todas en forma de tresillo. Lo que hace 
el intérprete es ejecutar la primera nota, una semicorchea, como si fuera un mordente 
quedando el grupo restante como un tresillo de corcheas. 
Al dejar atrás la parte del poco meno mosso entramos en la coda final. En ella, 
tras pasar por una sección muy rápida, llegamos a unos compases sin acompañamiento 
del piano donde se reexpone el tema pseudo-improvisado del principio, que aunque se 
encuentra escrito con métrica exacta, el clarinetista los interpreta de manera ad libitum. 
Al igual que ocurría al principio de la obra, realiza un cambio de tempo en la mitad. 
Ya para terminar, y aunque hay otros pasajes recordatorios de temas anteriores, 
cabe destacar el acelerando que realiza entre los compases 282 y 284, que dan 
sensación de ansiedad y prisa, para finalmente realizar un crescendo molto en la nota 
tenida de los últimos 5 compases. 
3.1.2. Intérprete: Enrique Pérez 
En esta ocasión, la interpretación del clarinete respecto a la métrica es una 
aproximación a lo escrito por Yuste. Coincide en el aspecto improvisatorio del 
comienzo de la obra respecto al anterior intérprete aunque en este caso resulta bastante 
 
7La diferencia entre el trino y el mordente es que en el primero se realiza a tempo, restando duración a la 
nota real y el segundo se realiza en forma de anacrusa no restándole duración(Roca, 2006). 
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más libre. En ambas intervenciones del piano (compases 4 y 16) el tempo sufre el 
mismo cambio, igualando corchea a negra, y volviendo al tempo primo al quedar el 
clarinete de nuevo solo en el compás 11. 
En relación a la métrica, tenemos un molto “cediendo” en las semicorcheas de la 
segunda parte del tercer tiempo del compás 3. Es tan pronunciado que prácticamente las 
convierte en corcheas. Sin embargo, en el compás 12, la negra con doble puntillo que 
abarca el segundo y tercer tiempo casi completo la interpreta bastante más corta de lo 
que refleja la partitura. Ya en el compás 14, en el tresillo de negras realiza un 
rallentando tan marcado que directamente convierte el compás en un 4/4, dando el valor 
entero a las figuras y deshaciendo el tresillo. 
En el compás 16 donde, como ya hemos comentado se producía otro cambio de 
tempo, comienzan el clarinete y el piano juntos y continúan hasta llegar a la cadencia en 
el compás 23. Es remarcable que el rallentando que aparece indicado en la segunda 
mitad de la última parte del compás 22 lo adelanta al segundo tiempo del mismo 
compás. 
Entramos ya en la cadencia, donde por definición la libertad del intérprete es 
máxima, pero vemos algunos cambios significativos respecto a las indicaciones de  la 
partitura. 
En el compás 24 aparece un stringendo que el intérprete no hace, y continúa con 
un tempo estable. En los arpegios del último tiempo de los compases 25 y 26 ejecuta un 
apoyo muy marcado de la primera nota. Lo mismo ocurre con el pasaje similar de los 
compases 27 y 28. 
Ya en el compás 33, en los dos tresillos de semicorcheas, se apoya tanto en la 
primera que las convierte en otra figuración diferente, concretamente en una 
semicorchea y dos fusas. 
Los mordentes que aparecen en los compases 38 y 40 no son interpretados como 
tales. El tempo es tan lento que realiza una apoyatura en la primera nota, aunque las 
otras dos sí las realiza como mordentes.  
Llegamos al allegreto mosso del compás 43. Aquí es donde se presenta el tema 
principal de la obra y ocurre, como en el caso anterior, que el clarinetista interpreta casi 
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con exactitud lo que viene indicado por el compositor. La primera licencia interpretativa 
aparece en el compás 80, donde realiza por última vez un grupo de 4 semicorcheas, y se 
apoya deliberadamente en la primera, haciéndola un poco más larga de lo normal. 
También es reseñable que, si bien ya en los compases 113, 114 y 115 las 
semicorcheas que no se encuentran ligadas disponen de un símbolo stacatto en su parte 
superior, el intérpre, Enrique Piquer en este caso, usa un picado mucho más suave, por 
lo que de nuevo no está ejecutando una indicación expresa del compositor. 
Al igual que Enric Lluna, en la última corchea del compás 119 realiza un 
“cediendo” muy descarado para caer con vehemencia en la nueva tonalidad. 
Hasta el compás 212 no  se producen divergencias con respecto a la partitura. 
Junto con los arpegios de tresillos del clarinete tenemos un rallentando molto que el 
intérprete decide efectuar en el compás 219. Exactamente lo mismo ocurre en el compás 
217, donde el rallentando molto lo ejecuta también dos compases después, en el 219. En 
ambos casos, el rallentando pasa a realizarse en únicamente un compás, aunque la 
indicación indica que debe ejecutarse en 3 compases.  
En el segundo tiempo del compás 258 realiza un leve rallentando para dar más 
énfasis al cambio de tempo que se produce en el compás siguiente. 
Por último, encontramos una pequeña modificación en la última corchea del 
compás 267. En ella el intérprete desplaza su intervención una corchea más tarde. 
El tratamiento que hace del tresillo de semicorcheas del segundo tiempo del 
compás 268 y del primer tiempo del compás 270 es idéntico al que ya se señaló al 
principio de la obra; otorga tanta duración a la primera nota que básicamente convierte 
el tresillo en una semicorchea y dos fusas. 
3.1.3. Intérprete: Maximiliano Martín 
En su primera intervención, el clarinete aparece de la nada ejecutando un 
crescendo en la primera nota hasta un mf alargándola lo necesario para que éste sea 
suficientemente claro. El ritmo es errático en esta parte de a solo ejecutando rápidas las 
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notas cortas (semicorcheas) y haciendo aún más largas las notas largas (corcheas ligadas 
o con puntillo). 
Al entrar el piano en el compás 4, dobla el tempo al igual que lo han hecho los 
otros intérpretes. De vuelta a la parte de clarinete solo, sigue en la misma dinámica que 
en los primeros 3 compases, pero cabe señalar el tresillo de semicorcheas del compás 
13, donde lo deforma rítmicamente a semicorchea y dos semicorcheas. En el compás 13, 
la negra con puntillo ligada a una corchea la acorta casi hasta la mitad. El tratamiento 
que realiza con el tresillo de negras del compás 14 es un rallentando tan marcado que se 
pierde prácticamente la relación entre las figuras.
Ya en el compás 16, cuando realizan la entrada conjunta el clarinete y el piano, 
se vuelve a un tempo que dobla el que utilizaba el clarinete solo y en el compás 19 
realiza un accelerando que continúa hasta que en la última mitad del último tiempo del 
compás 22 realiza un rallentando que sí viene escrito, para marcar el inicio de la 
cadenza. 
La cadenza la realiza bastante fiel a lo que dispone Yuste en su obra, aunque 
efectúa pequeñas modificaciones: 
• Entre el compás 24 y 25, la nota larga que aparece ligada tiene un 
decrescendo que no realiza. 
• El stringendo del compás 30 lo desplaza al último tiempo del mismo, 
aunque aparece en el segundo. 
• En la nota más aguda de toda la obra, que aparece en el compás 32 y se 
prolonga hasta el 33 hace un efecto de crescendo hasta el punto que llega 
a desafinar la nota. 
• En el compás 34, el arpegio desplegado en las últimas 5 semicorcheas lo 
realiza mucho más rápido que las semicorcheas anteriores. 
• Realiza un ad libitum en el compás 37. Aquí aparecen escritas solo fusas 
y el intérprete modifica el tempo y sus valores. Hace un apoyo 
importante en la primera fusa del segundo tiempo y el fraseo continúa 
hasta la cuarta fusa del último tiempo, donde apoya la música sobre ella 
para hacer una escala ascendente. 
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• Los mordentes que aparecen en los compases 38 y 40 son tratados como 
notas reales y se les da la duración que el intérprete considera. 
El allegreto mosso que comienza en el compás 44 discurre sin nada remarcable 
hasta que llegamos al tresillo del segundo tiempo del compás 115. Como otros 
intérpretes, aquí realiza una anticipación del tresillo convirtiéndolo en un mordente, 
quitando valor real a las dos primeras fusas y convirtiendo la tercera en una 
semicorchea. El mismo resultado se obtiene en los trinos del compás 125, 131 y en el 
mordente del 128. Realiza los tres adornos de la misma manera. 
Hasta el compás 214 Maximiliano Martín interpreta exactamente lo que aparece 
escrito en la partitura, pero aquí hace un pequeño cambio significativo: el rallentando 
molto que está indicado en el compás 212 lo retrasa hasta el compás 214, quedando 
limitado a un solo compás, en lugar de tres como viene especificado. Lo mismo hace 
con el molto rallentando del compás 217, que efectúa ya en el 219. 
En el compás 232, en el primer tiempo, realiza un allargando. 
En el compás 255 hace un cambio de articulación en relación a lo que viene 
indicado. En la partitura aparecen las cuatro primeras semicorcheas ligadas y las 
siguientes picadas pero el clarinetista realiza las dos primeras ligadas, la tercera picada, 
y las cinco restantes ligadas. 
Resulta cuando menos curioso en el caso de este intérprete, el tratamiento que 
realiza en el recordatorio del tema en el compás 267 y siguientes. Las modificaciones en 
el ritmo son iguales que al principio, haciendo los tresillos más rápidos de lo normal y 
alargando levemente las notas más largas, como reposando. Pero todo esto siempre al 
mismo tempo con que ha llegado a esta sección. Como en casos anteriores, la caída de 
la última corchea del compás 267 la realiza ya en el compás 268.  
En la última sección de la pieza (presto), realiza un accelerando hasta el final, 
siendo en los acordes finales donde más se aprecia.
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3.2. Estudio melódico 
Esta obra presenta un estilo mucho más íntimo y personal quela anterior. De 
estructura muy simple consta de dos partes separadas por una pequeña cadencia siendo 
la segunda parte de la obra una variación melódica de la primera. 
3.2.1. Intérprete: Enric Lluna 
La obra comienza con el piano haciendo una serie de acordes y dejando muy 
claro el tempo con el que el clarinete deberá entrar en el compás 5. Éste tiene una 
melodía muy lineal y pausada. Realiza unas respiraciones (pequeñas pausas donde 
parece detenerse el tempo por un momento) antes de la última corchea del compás 6 y 
entre los compases 12 y 13. 
La figuración rítmica de los compases 13 y 14 invita a alargar la negra con 
puntillo ligada a corchea y a hacer una caída de las semicorcheas de manera que al 
principio el tempo va un poco por detrás de lo matemáticamente correcto y finaliza con 
un pequeño accelerando, de manera que se da mas dirección al fraseo. 
En el compás 18 se produce un rallentando en el último tiempo y en el compás 
19 tiene lugar la primera modificación rítmica en relación a lo escrito. Las dos últimas 
figuras se corresponden con una semicorchea con puntillo y una fusa. Y el intérprete, 
Lluna en este caso, se olvida de tal figura rítmica y lo ejecuta todo como semicorcheas. 
Como viene siendo habitual, nos encontramos con el tratamiento de un tresillo 
de fusas como un mordente anticipado a la siguiente semicorchea. Esto ocurre en el 
compás 21 de la partitura. 
Ya en el 22 podemos observar como hace un pequeño accelerando en las 
semicorcheas del segundo pulso del compás. 
En el segundo tiempo del compás 33, en la escala descendente de semicorcheas, 
podemos observar como realiza un pequeño “cediendo” a medida que se acerca al final. 
Esto coincide con el final de una sección de la obra y el comienzo de otra.  
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Antes de comenzar la parte del piú animato, se aprecia que tanto el piano como 
el clarinete realizan un calderón sobre el silencio de corchea que aparece al final del 
compás 41. 
Esta vez nos encontramos con una nueva figuración rítmica pero con el mismo 
tratamiento que hemos visto suelen darle los intérpretes. En la primera parte del compás 
44, dos semifusas y una fusa se convierten a la hora de interpretarlas en un mordente, 
dando el valor completo a la fusa y convirtiéndola en semicorchea. 
En el compás siguiente, con el fin de facilitar un “cediendo” que realiza el 
clarinete en la última parte del segundo tiempo, el piano omite su último acorde. De esta 
manera el clarinete tiene total libertad para interpretar el tratamiento rítmico que le 
apetezca. 
En el compás 49, entre el primer y segundo tiempo, el clarinete se toma un leve 
momento para respirar, aunque también puede ser debido a que realiza el a tempo
indicado a partir de la segunda semicorchea del segundo tiempo, por lo que esa 
respiración puede explicarse por el molto tranquilo que viene indicado en el compás 
anterior y que afectaría al último tiempo del compás 48, al primero del compás 49 y a la 
siguiente semicorchea. 
El vibrato es una técnica poco usada por los clarinetistas pero Lluna la utiliza en 
el compás 50, sobre la nota que presenta un calderón. 
Después del poco rall. del compás 50, en el 51 Lluna hace un a tempo, que 
tampoco viene registrado en la partitura. En el mismo compás 51, las dos primeras fusas 
del segundo tiempo son tratadas, de nuevo, como si un mordente se tratase, no dándoles 
valor real. 
Quiero destacar aquí que si bien, en el compás 54 todo está escrito de una 
manera que favorece que el clarinete lo interprete a modo de cadenza (ad libitum), en 
este caso, Lluna lo ejecuta fielmente a la métrica que aparece en la partitura. La parte 
cadencial llega en el compás 59. Lo único reseñable que incorpora a la interpretación y 
que no consta en la partitura, es un pequeño “cediendo” al final, antes de llegar a la nota 
con el calderón, donde también realiza un leve vibrato. 
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En el compás 60 se realiza una vuelta al tema principal de la obra pero con 
variaciones melódicas. Por lo general, la interpretación es bastante fiel a la partitura, 
pero podemos encontrar, como otras veces, que un tresillo de fusas lo convierte en 
mordente (primer tiempo  del compás 70). Y algo parecido ocurre en el compás 75. En 
el segundo tiempo de dicho compás se produce una progresión rítmica sobre la 
alternancia de dos notas; primero hay un tresillo de fusas, luego cuatro semifusas para 
desembocar en un trino sobre una semicorchea con dos puntillos, y para finalizar, dos 
fusas como resolución de dicho trino. Si bien el intérprete realiza exactamente lo que 
está escrito, llama la atención que Yuste escribiese el trino desarrollado, pues es 
exactamente la forma técnica de realizar un trino. 
En la última parte del compás 79 realiza un leve “cediendo” y ya en el compás 
80, antes de entrar en el segundo tiempo, tanto clarinete como piano toman un pequeño 
momento, probablemente para separar secciones por medio del fraseo. 
Al final del compás 86, y debido a la figuración de corchea con puntillo 
semicorchea, realiza un rallentando. 
Y para terminar, en el compás 91, sobre la segunda y tercera corchea, apoya la 
melodía, de manera que hace que estas notas sean más largas de lo que les corresponde, 
deteniendo levemente el tiempo. Es la última vez en toda la partitura que el clarinetista 
se toma alguna licencia interpretativa que no venga señalada en la obra por el 
compositor. 
3.2.2. Intérprete: Enrique Pérez 
La primera variación sobre la partitura aparece en el compás número 8. Justo 
antes de la última corchea el fraseo del clarinete y del piano hace que ésta llegue un 
poquito tarde y dure un poco más de lo normal, es decir, se hace un apoyo sobre esa 
nota. Esto será algo recurrente a lo largo de toda la obra. Podemos ver cómo entre el 
compás 12 y 13 vuelve a utilizar este recurso. 
En el compás 15 vuelve a usar la separación y apoyo en la siguiente nota, pero 
con la intención de dar más expresividad a su interpretación, no para separar diferentes 
frases. Lo hace entre el primer tiempo y el segundo y lo vuelve a utilizar en el compás 
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18 para el mismo fin. Esta vez, lo realiza justo antes de la última nota (una fusa), lo que 
la convierte en anacrusa del compás siguiente. 
En el compás 22 realiza un molto ritardando de manera que retrasa el a tempo
que viene indicado en la primera corchea a la tercera corchea del compás. Entre la 
segunda corchea y la tercera, realiza la parada con apoyo, tan recurrida en la obra por 
este clarinetista, para seguidamente continuar a tempo. 
Entre los compases 23 y 24 volvemos a tener la parada y apoyo. El principio del 
compás 24 comienza con el poco rallentando que aparece indicado después. 
En la negra del segundo tiempo del compás 41, utiliza el anteriormente 
mencionado vibrato. Y en el silencio inmediatamente posterior, tanto el piano como el 
clarinete realizan un calderón sobre el silencio de corchea. 
En el compás 44 vemos de nuevo como un grupo de dos semifusas son tratadas 
como un mordente, cayendo a tiempo la fusa siguiente y convirtiéndose así en una 
semicorchea. 
Enrique Pérez realiza un apoyo sobre la primera semicorchea del compás 45, 
después deja una pequeña separación y vuelve a apoyarse en la segunda semicorchea. 
Algo así pasa en el compás siguiente, el 46, donde tras la primera negra con puntillo que 
aparece, alarga un poco ésta y entra con las fusas un poco más tarde en relación a donde 
matemáticamente debería hacerlo. 
En el compás 54 aparece un poco rallentando pero el intérprete decide 
adelantarlo a la segunda parte del compás 53. En el mismo compás 54, hace un 
tratamiento especial del grupeto de 6 fusas, de manera que separa esas notas por 
motivos. Apoya la primera de las seis fusas, que es un re#, y vuelve a apoyar la última, 
que es un re# una octava por encima del anterior, ya que resulta un motivo de 5 notas 
que se trata en progresión. De esta forma rompe el ritmo escrito por el autor pero para 
hacer más claro este fraseo. 
Ya en el compás 59, tras el primer calderón, realiza un accelerando en los 
tresillos de fusas haciendo caso omiso a la indicación de un poco tranquilo.  
Antes de la semicorchea, anacrusa del compás 64, vuelve a hacer la mencionada 
pausa con apoyo ya por última vez en toda la obra. 
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Vamos al compás 67 donde veremos cómo hace un pequeño apoyo musical 
sobre la primera nota del primer grupo de semifusas para después seguir hasta el final 
omitiendo el stringendo que aparece indicado. 
De la última hoja de la partitura solo cabe mencionar el calderón que tanto 
clarinete como piano realizan sobre un silencio de fusa que del coincide en el compás 
89 y que da paso a la coda de la obra. 
3.2.3. Intérprete: Maximiliano Martín 
La primera licencia interpretativa que se toma el clarinetista que ahora 
analizamos es un apoyo en la anacrusa del compás 9, una corchea. La alarga un poco 
mas deteniendo instantáneamente el tiempo en ella. 
En la segunda parte del compás 13, en las semicorcheas que descienden, hace un 
allargando de manera que las primeras notas son un poco más lentas y las últimas 
aceleran dando dirección a la música. 
Hasta ahora no habíamos encontrado relevante hablar de los matices, pero es 
curioso que el pianíssimo que aparece en el compás 17 lo adelante medio compás, de 
manera que lo realiza desde la segunda parte del compás 16. 
En el compás 24 hay escrito un poco allargando en el segundo tiempo, y este lo 
realiza desde el principio del compás. 
En el compás 30 y siguientes, vemos que aparece un stacatto en algunas 
semicorcheas, si bien el picado que realiza es un picado normal tirando a suave. 
En la última parte del compás 39 realiza una modificación de la figuración 
escrita. Si bien en la segunda parte aparecen una semicorchea, una corchea que hace de 
síncopa, otra semicorchea que completa la segunda subdivisión del tiempo y una 
semicorchea con dos fusas que completa el pulso, el intérprete lo cambia de forma que 
queda así: una semicorchea y una corchea, igual que viene escrito, sólo que ahora las 
dos siguientes figuras las trata como fusas, y las últimas dos como semicorcheas. 
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Como licencia expresiva y para evidenciar que la frase que está tocándose 
termina, se permite un leve “cediendo” al final del compás 40, apoyando el tempo sobre 
la última semicorchea con puntillo y afectando esto también al valor de la fusa que le 
sigue. 
El tratamiento que se le des da a las semifusas del compás 44 es el mismo que en 
los otros casos. Un mero mordente sin valor real y apoyando el pulso sobre la fusa. 
Ya en el compás 54, vemos que la forma que tiene de interpretarlo es como si de 
una cadencia se tratara, ya que se olvida de figuras y pulsos y simplemente ejecuta las 
notas como si de un stringendo se tratara hasta el calderón. 
En la verdadera cadencia del compás 59 se puede escuchar perfectamente cómo 
separa los grupos de 6 como vienen escritos, y ya en los tresillos de la bajada realiza un 
accelerando que desaparece en el rallentando molto de los dosillos. 
De nuevo las fusas del compás 70 son tratadas como mordentes, dándoles menos 
valor real del que representa su figuración, tanto las dos primeras notas que aparecen 
como el tresillo posterior. 
Tras el molto piú animato y los tresillos surge un rallentando que afectaría a los 
grupos de fusas posteriores del compás 74, pero en éstos realiza un a tempo. 
Ya en el compás 75, el piú rallentando que aparece solamente afecta a la subida 
de fusas, ya que el resto del compás lo realiza a tempo con un calderón sobre la nota 
trinada. 
Figura 4: compás 39 original en la partitura y compás transcrito según la interpretación de 
Maximiliano Martín de la obra “Estudio Melódico” 
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Efectúa una pequeña respiración entre la primera y segunda parte del compás 88. 
Posteriormente continúa con una coda. Esta coda está separada por un calderón en el 
silencio que separa la primera parte (fin de la obra) y la segunda (principio de la coda) 
del compás 89. 
Dentro de la coda cabe destacar que al apoyar toda la expresividad de la misma 
en la segunda corchea con puntillo del compás 92, tiene que hacer mucho más rápida la 
semicorchea siguiente, pasando a ser un mordente de la corchea posterior. 
3.3. Vibraciones del alma
En su última etapa compositiva, Yuste tuvo un acercamiento hacia lo espiritual, 
lo que se puede notar en el estilo de la composición de ciertas obras, como la que 
analizamos a continuación (Company, 2011), 
3.3.1. Intérprete: Enric Lluna 
Hasta el compás 4 no entra el clarinete. La primera corchea que tiene la realiza 
más larga, no llegando a ser un calderón, pero sí que muy apoyada, de manera que 
detiene el tiempo. Ya el tresillo de semicorcheas lo realiza a tempo. 
La última corchea del compás 9 la alarga, sonando aún en el compás 10. 
Entre los compases 24 y 25 hace una breve pausa. El intervalo que realiza es 
muy grande y necesita cierta preparación para poder realizarse técnicamente bien. 
Ya en el compás 34 vemos un cambio de figuración. La primera nota escrita es 
una corchea, precedida por un silencio de semicorchea y seguida de otra semicorchea. 
Lo que hace el intérprete, Lluna en este caso, es hacer un silencio de corchea y luego 
dos semicorcheas, omitiendo así la síncopa. 
Al terminar una frase en el compás 41, alarga la última nota (una corchea) para 
dar idea de final. 
Otro cambio de figuración inexplicable es el que realiza en la última mitad del 
tercer tiempo del compás 47. Si bien hay escritas cuatro fusas y la primera de ellas 
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ligada a la nota anterior, en este caso al ejecutarlo, realiza un tresillo de semicorcheas 
ocupando la segunda mitad entera. 
En el compás 59, al retomar el tema lo hace a tempo desde la primera nota, a 
diferencia de la primera vez, que en la primera nota se tomaba un poco de tiempo. Ya en 
el compás 65 realiza otra modificación métrica, cambiando fusa-semicorchea-fusa por 
un tresillo de semicorcheas. 
En la última intervención que realiza el clarinete en esta primera parte hace un 
pequeño allargando. Este tiene lugar en la anacrusa de corchea del compás 77. 
En la transición entre los compases 137 y 138, ejecuta un pequeño allargando, 
dejando más separación de la correspondiente entre la última corchea de un compás y la 
primera del siguiente. 
En el compás175 aparece indicado un accelerando el cual no interpreta. 
En el compás 189, Lluna realiza un pequeño “cediendo” que afecta a las dos 
últimas corcheas para, ya en el compás 190 volver a un a tempo para continuar. 
La misma operación que en el caso anterior la efectúa en el compás 150. Un 
pequeño “cediendo” en el último tiempo para hacer un a tempo en el siguiente compás. 
Entre los compases 275 y 279 se prolonga una nota en la cual realiza un 
crescendo que no aparece indicado en los compases 278 y 279.
En el compás 292 realiza un allargando que afecta a prácticamente todo el 
compás. 
En la nota larga que dura desde el compás 306 hasta el compás 315 ejecuta un 
diminuendo desde el principio de ésta hasta que se indica un crescendo poco a poco en 
el compás 312. 
Ya para terminar, en la segunda parte del compás 375, en la sección donde se 
realiza un recordatorio del primer motivo de la obra, interpreta un ad libitum para ya en 
el compás 378, en la entrada del piano, retomar el tempo que se traía con anterioridad. 
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3.3.2. Intérprete: Enrique Pérez 
La primera trasgresión a la partitura que realiza este clarinetista es que el 
mordente colocado antes del tercer tiempo del compás 13 lo realiza como una 
apoyatura. 
En el compás 33, la figuración del primer pulso es de silencio de semicorchea, 
síncopa con corchea y de nuevo semicorchea. Enrique Pérez omite esta síncopa y las 
interpreta como dos semicorcheas precedidas de un silencio de corchea. 
El compás 37 termina con un pequeño “cediendo”. 
Para retomar el tema en el compás 39 desplaza el a tempo al tercer pulso de 
manera que la primera corchea la alarga un poco. 
Las apoyaturas que aparecen en los compases 60, 61y el 62 reciben un trato de 
mordente. 
Hasta el compás 158 no se vuelve a observar ninguna incidencia. Al final de este 
compás, en el último medio tiempo, realiza un pequeño “cediendo”. 
En la segunda parte del compás 292 empieza a desarrollar un rallentando. 
En el compás 297, el tresillo de corcheas que aparecen en el primer tiempo lo 
ejecuta como dos corcheas, y la tercera desaparece.
En la nota tenida del compás 306 empieza a hacer un pequeño diminuendo, que 
cinco compases más adelante se transforma en crescendo (éste si aparece reflejado). 
3.3.3. Intérprete: Maximiliano Martín 
Desde el inicio se aprecia que la primera entrada del clarinete en el compás 
4llega un poco tarde, dejando una respiración entre el final del acorde con calderón que 
tiene el piano y la entrada del clarinete. 
En el compás siguiente, la subida en fusas es tratada como un mordente, de 
manera que pierde su valor métrico. Es el mismo tratamiento que recibe el tresillo de 
corcheas del compás 8, que se ejecuta de forma precipitada y sin respetar su valor real. 
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Lo mismo exactamente ocurre con las fusas en el compás 13, así como las semicorcheas 
del compás 15. 
Ya en el compás 16, realiza un allargando desde la segunda mitad del primer 
tiempo del compás. 
Los compases 22 y 23 se encuentran separados por una leve respiración, así 
como los compases 24 y 25. 
En la segunda mitad del segundo tiempo del compás 40 convierte tres fusas en 
un tresillo de semicorcheas, olvidándose literalmente de la otra fusa que se encuentra 
ligada a la corchea anterior. 
También cambia el ritmo escrito en la primera parte del compás 44, ya que 
convierte una corchea con puntillo y una semicorchea en un tresillo de semicorcheas 
con la siguiente figuración: corchea + semicorchea. Lo mismo vuelve a suceder en la 
primera parte del compás 50. 
El rallentando del compás 57, que viene escrito sobre las últimas dos 
semicorcheas, lo realiza desde el primer momento del compás. 
En el compás 59, donde el clarinete retoma la melodía, aparece indicado un Iº 
tempo pero este se desplaza hasta la primera semicorchea, de manera que alarga la 
primera corchea. 
La apoyatura del compás 60 la realiza como si se tratase de un mordente, no 
dándole valor real. Lo mismo hace con las apoyaturas del compás 61 y la del 62. 
En el compás 74 realiza un allargando que afecta al segundo y tercer tiempo. 
Entre los compases 135-136, y 137-138 hace una pequeña separación apoyando 
mucho la anacrusa de uno sobre el otro. 
En el compás 213 el intérprete no realiza el tresillo que aparece indicado. En su 
lugar toca dos corcheas, y la tercera que aparece ligada a una negra, desaparece. 
En el compás 221, la figuración de dos semicorcheas con corchea lo realiza 
prácticamente al revés. Apoya demasiado la primera nota, de manera que la alarga y la 
figuración cambia a corchea y dos semicorcheas. 
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En los compases 228 y 229 sucede que la entrada del clarinete se adelanta 
prácticamente un tiempo, de manera que el pianista tiene que hacer más adelante el 
acorde del compás 229 más corto (de una blanca pasa a una negra) para poder seguir al 
clarinetista. Esto se traduce en que ha habido un cambio de duración en las figuras. 
A pesar de que en el compás 244 aparece el matiz “fuerte”, el intérprete lo 
realiza “piano”. 
En el compás 257 se realiza un crescendo que no viene indicado, exactamente 
igual que en el compás 271. Por el contrario, el diminuendo que aparece en el compás 
272 es ignorado completamente. 
En los compases 280 y 281 realiza un allargando que en el 282 desaparecerá, ya 
que realiza un a tempo. Cabe destacar que el allargando se mantiene en la anacrusa del 
nuevo tema. 
En la entrada del clarinete en el compás 299, éste vuelve a adelantarse un 
tiempo, de forma que el pianista ha de volver a ajustar posteriormente su parte para 
continuar con él. 
Ya en el compás 375, donde recuerda el tema principal, realiza otro adlibitum, 
no respetando la métrica que aparece escrita y ejecutándolo casi como una cadenza. Los 
últimos 5 compases de la obra son a tempo. 
Tras realizar el trabajo de audición activa para determinar las diferencias a nivel 
interpretativo que han sido detalladas en este trabajo, podemos ver que cada clarinetista 
hace su propia versión de la obra introduciendo variaciones tanto de fraseo, de 
Figura 5: compás 221 original en la partitura y compás transcrito según la interpretación de 
Maximiliano Martín de la obra “Vibraciones del Alma” 
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articulaciones, como de agógica, de dinámica e incluso rítmicas, llegando a modificar 
deliberadamente la medida de diferentes pasajes. 
Todas estas modificaciones en relación a la partitura original son comunes a lo 
largo de la obra y todas tienen su razón. Algunas son fácilmente explicables porque 
simplemente ayudan al fraseo. Otras veces, las razones son más personales, y en ese 
caso debería ser el propio intérprete quien explique el por qué. En otros casos, sobre 
todo en los que se cambian la ejecución de adornos o la métrica de ciertas figuras, 
responde más bien a una simplificación de la partitura. Para ser capaz de abordar estas 
obras es necesario que el intérprete posea una técnica muy depurada ya que la exigencia 
es máxima. 
Estas modificaciones de las que hablamos pueden ser de diferentes tipos: 
Agógica. En muchas ocasiones los intérpretes se sienten libres para modificar de 
lugar los cambios de tempo escritos por el autor llegando incluso en ocasiones a 
ignorarlos e incluso a introducirlos cuando no están escritos.  
Dinámica. Los cambios de dinámica son mucho más normales y más subjetivos, 
ya que no se suelen medir tan exactamente como el tempo, pero también hay momentos 
en los que hacen caso omiso a lo escrito en la partitura. 
 Fraseo. Es básicamente el mismo en las tres obras en todos los clarinetistas ya 
que el estilo compositivo del autor resulta muy claro por lo que todos coinciden en la 
propuesta, pero podemos ver cómo en las cadencias agrupan o separan las notas de 
forma diferente. 
 Rítmicos. En este apartado es dónde se toman más libertad y más modificaciones 
realizan. Cualquier figura rítmica que se acerque a un tresillo de fusas, un trino, un 
mordente o apoyatura, lo suelen interpretar como un mordente siempre que caiga en la 
primera parte del tiempo. 
Llama la atención que la interpretación de Enrique Pérez es la que más fiel 
resulta a la partituraϴ. 
  
 
ϴProbablemente sea debido a deformación profesional. Ha sido solista de la Orquesta Nacional de España 
31 años y los integrantes de orquesta tienen que respetar íntegramente la partitura. 
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4. APLICACIÓN EN EL AULA 
La unidad didáctica está basada en el Decreto 60/2007, de 7 de junio, por el que 
se establece el currículo de las enseñanzas elementales y profesionales de música en la 
Comunidad Autónoma de Castilla y León, de conformidad con las competencias 
atribuidas a esta comunidad en el artículo 35.1 del Estatuto de Autonomía. 
El citado Decreto se promulga al amparo del Real Decreto 1577/2006, de 22 de 
diciembre, por el que se fijan los aspectos básicos del currículo de las enseñanzas 
profesionales de música y, en primera instancia, al amparo de la Ley Orgánica 2/2006 , 
de 3 de mayo, de Educación. 
Las enseñanzas de música tienen como finalidad proporcionar al alumnado una 
formación artística de calidad, así como garantizar la cualificación de los futuros 
profesionales de la música. El citado Decreto supone el primer nivel de concreción 
curricular. El segundo nivel lo constituyen el Proyecto Educativo y Curricular del 
Centro. Estos proyectos se basan en la Orden ED/1188/2005, de 21 de septiembre, por 
la que se establece el funcionamiento de los conservatorios de música en la Comunidad 
de Castilla y León. 
Esta unidad didáctica formaría parte del tercer nivel de concreción curricular y 
está pensada para los alumnos que realicen las Enseñanzas Elementales y Profesionales 
de Música en la especialidad de clarinete integrada dentro del Departamento de 
instrumentos de viento madera. 
Título de la unidad didáctica: “Miguel Yuste”. 
Curso al que va dirigida: 5º curso de grado profesional. 
Temporalización: 2º trimestre. 
ϰϰ

INTRODUCCIÓN / JUSTIFICACIÓN 
El conocimiento de la Escuela Nacional de Clarinete se considera de importancia 
relevante como para ser estudiada a fondo, y por lo tanto, obras suyas se encuentran 
programadas en la mayoría de los conservatorios de Castilla y León. 
Además, en esta unidad didáctica se recordará cómo abordar una obra más allá 
de la mera consecución de notas, centrando especial atención en la expresividad y 
herramientas que nos pueden ayudar a realizar una correcta interpretación. 
CONTEXTO SOCIOEDUCATIVO DEL CENTRO 
 El conservatorio profesional donde voy a aplicar la unidad didáctica será uno en 
el que los alumnos pertenecen a familias de un nivel socio-educativo medio-alto y con 
recursos económicos suficientes. Por lo general el índice tanto de alumnos con 
necesidades especiales así como alumnos pertenecientes a grupos inmigrantes son más 
bien escasos. La ubicación del centro de estudios dentro de la ciudad no es un factor 
relevante para  el alumnado que asiste al centro. 
El factor psico-educativo que nos indica la madurez del niño/a para aprender y 
entender conocimientos. Puede haber niños/as más maduros que otros, aún siendo de la 
misma edad, de ahí la importancia de individualidad y flexibilidad de las unidades. 
A pesar de esto, solemos encontrarnos con alumnos/as maduros y responsables a 
pesar de su corta edad, debido a la responsabilidad de llevar dos tipos de estudios 
diferentes a la vez. No olvidemos que a parte de los estudios reglados que se cursan en 
los conservatorios, todos los jóvenes en edad escolar tienen que cursas los estudios 
obligatorios correspondientes a su edad, ya sea la educación primaria o la secundaria Y 
dependiendo de su edad podemos encontrarnos con alumnos cursando bachillerato o 




Antes de poner en práctica nuestra unidad, debemos definir con claridad la 
selección de obras que efectuaremos y la tipología de alumnos a los que van dirigidas. 
Hemos de tener en cuenta la proyección, madurez y nivel alcanzado por el 
alumno tanto en cursos anteriores como su rendimiento en el actual. Las obras de 
Miguel Yuste requieren una técnica de cierto nivel y puede que no todos los alumnos 
estén preparados para poder interpretarlas con garantías de éxito. 
OBJETIVOSDE LA UNIDAD 
A parte de los objetivos reflejados en la programación anual de clarinete 
referidos al 5º curso de enseñanzas profesionales, los contenidos de la unidad serían:
- Desarrollar y adquirir competencias técnicas e interpretativas suficientes 
para abordar la interpretación de la música del compositor ya mencionado.  
- Analizar las diferentes grabaciones existentes del repertorio de este 
compositor para poder encontrar similitudes o diferencias en las diferentes 
propuestas interpretativas de diferentes figuras del panorama clarinetístico 
actual. Esto se considera la escucha activa como competencia clave. 
- Comprender mejor el estilo y la forma de la composición del autor con el fin 
de elaborar materiales y recursos para la enseñanza de su obra. 
CONTENIDOS DE LA UNIDAD 
• La escuela española de clarinete. Repertorio nacional. 
• Análisis melódico de la obra. 
• Investigación y comparación de diferentes grabaciones de la obra. 
• Estudio de la obra identificando los pasajes en los que se suelen dar problemas 
de ejecución para poder preverlos y/o solucionarlos. 





 El estudio detallado de una obra no puede ser determinado en un mínimo o 
máximo de tiempo pero para el nivel en que nos encontramos y los objetivos específicos 
del curso (una obra por trimestre) propongo dedicar a esta unidad didáctica la mitad de 
las clases del segundo trimestre: 12 medias clases, (constando cada clase de una hora) 
ya que la otra mitad estaría destinada a estudios y ejercicios técnicos. 
METODOLOGÍA 
Nuestra metodología será activa, participativa e integradora, de aprendizaje 
significativo basada en los conocimientos previos, propiciando la participación y el 
trabajo personal a través del descubrimiento. 
El profesor puede utilizar las siguientes estrategias (Martín, 2011): 
• Estrategia demostrativa; el profesor toca y el alumno/a escucha. 
• Estrategia magistral; profesor explica y el alumno recibe. 
• Estrategia guiada; el profesor da información y el alumno/a descubre. 
• Estrategia de deducción; el alumno/a deduce tras sus errores y usando sus 
conocimientos previos. 
Es recomendable utilizar sobre todo las dos últimas, pero hay casos en que el 
aprendizaje de algunos alumnos se ve favorecido si se utilizan otras estrategias. Será 
obligación del profesor conocer cuál beneficia más a cada alumno. 
Los procedimientos o instrumentos para poner en práctica dicha metodología 
serán: el análisis, síntesis, observación, demostración, comparación, recursos 
informáticos, audiciones activas, visionado de películas, comentarios de partituras, entre 




Nuestra evaluación será inicial, continua y formativa. El profesor/a tomará como 
referencia los criterios de evaluación (recogidos en una tabla) para cerciorarse de que el 
alumno/a ha alcanzado los objetivos y contenidos propuestos. En esta unidad estos 
criterios son: 
1. Ser capaz de distinguir las diferentes frases musicales de una obra. 
2. Proponer un modelo de fraseo propio del estilo de la obra. 
3. Resolver problemas de índole técnico que puedan surgir en el estudio de la obra. 
4. Desarrollar una independencia de criterio a la hora de realizar una propuesta de 








Como resultado de este trabajo de investigación se puede concluir que el proceso 
de traspasar un texto material (partitura) a una obra performativa (ejecución de la 
partitura) conlleva distorsión por la interpretación sobre una serie de parámetros, que 
son el sonido (dinámica), la melodía, el ritmo y el proceso de crecimiento (articulación). 
Al comparar los resultados de los diferentes clarinetistas, podemos ver que hay 
ciertos patrones que se repiten en algunos casos, los cuales tienen siempre la misma 
explicación: facilitar al intérprete la ejecución de la obra. 
El estudio se ha limitado a la comparación de la melodía escrita para el clarinete, 
si bien se ha utilizado la partitura en la que viene también reflejado el piano. Aunque 
hubiese sido muy interesante y seguramente mejoraría la comprensión de la obra, así 
como revelaría otras posibilidades interpretativas, el limitado tiempo del que dispuse no 
me permitió extender mi trabajo por esta rama. 
Hubiese sido muy interesante poder también incluir alguna de las otras obras que 
este compositor escribió para clarinete, aunque resulta mucho más difícil encontrar 
grabaciones de las mismas. Del mismo modo, podría realizarse este trabajo con otras 
obras que se conservan de Miguel Yuste. A pesar de que estén escritas para otros 
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ANEXO 1. Análisis de la partitura de “Capricho Pintoresco” 
a) Joan Enric Lluna
Figura 6: Página 1de “Capricho Pintoresco”. 
ϱϰ

Figura 7: Página 2 de “Capricho Pintoresco”. 
ϱϱ

Figura 8: Página 3 de “Capricho Pintoresco”. 
ϱϲ

Figura 9: Página 4 de “Capricho Pintoresco”. 
ϱϳ

Figura 10: Página 5 de “Capricho Pintoresco”. 
ϱϴ

Figura 11: Página 6 de “Capricho 
ϱϵ

Figura 12: Página 7 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϬ

Figura 13: Página 8 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϭ

Figura 14: Página 9 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϮ

Figura 15: Página 10 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϯ

Figura 16: Página 11  de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϰ

Figura 17: Página 12 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϱ

Figura 18: Página 13 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϲ

b) Enrique Pérez 
.
Figura 19: Página 1 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϳ

Figura 20: Página 2 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϴ

Figura 21: Página 3 de “Capricho Pintoresco”. 
ϲϵ

Figura 22: Página 4 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϬ

Figura 23: Página 5 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϭ

Figura 24: Página 6 de “Capricho Pintoresco”.
ϳϮ

Figura 25: Página 7 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϯ

Figura 26: Página 8 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϰ

Figura 27: Página 9 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϱ

Figura 28: Página 10 de “Capricho Pintoresco”.
ϳϲ

Figura 29: Página 11 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϳ

Figura 30: Página 12 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϴ

Figura 31: Página 13 de “Capricho Pintoresco”. 
ϳϵ

c) Maximiliano Martín 
Figura 32: Página 1 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϬ

Figura 33: Página 2 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϭ

Figura 34: Página 3 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϮ

Figura 35: Página 4 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϯ

Figura 36: Página 5 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϰ

Figura 37: Página 6 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϱ

Figura 38: Página 7 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϲ

Figura 39: Página 8 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϳ

 Figura 32: Página 5 de “Capricho Pintoresco”. Figura 40: Página 9 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϴ

Figura 41: Página 10 de “Capricho Pintoresco”. 
ϴϵ

Figura 42: Página 11 de “Capricho Pintoresco”. 
ϵϬ

Figura 43: Página 12 de “Capricho Pintoresco”. 
ϵϭ







ANEXO 2. Análisis de la partitura de “Estudio Melódico” 
a) Joan Enric Lluna 
Figura 45: Página 1 de “Estudio Melódico”. 
ϵϰ

Figura 46: Página 2 de “Estudio Melódico”. 
ϵϱ

Figura 47: Página 3 de “Estudio Melódico”. 
ϵϲ

Figura 48: Página 4 de “Estudio Melódico”. 
ϵϳ

Figura 49: Página 5 de “Estudio Melódico”. 
ϵϴ

Figura 50: Página 6 de “Estudio Melódico”. 
ϵϵ

Figura 51: Página 7 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϬ

Figura 52: Página 8 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϭ

b) Enrique Pérez 
Figura 53: Página 1 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϮ

Figura 54: Página 2 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϯ

Figura 55: Página 3 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϰ

Figura 56: Página 4 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϱ

Figura 57: Página 5 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϲ

Figura 58: Página 6 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϳ

Figura 59: Página 7 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϴ

Figura 60: Página 8 de “Estudio Melódico”. 
ϭϬϵ

c) Maximiliano Martín 
Figura 61: Página 1 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϬ

Figura 62: Página 2 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϭ

Figura 63: Página 3 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϮ

Figura 64: Página 4 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϯ

Figura 65: Página 5 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϰ

Figura 66: Página 6 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϱ

Figura 67: Página 7 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϲ

Figura 68: Página 8 de “Estudio Melódico”. 
ϭϭϳ

ANEXO 3. Análisis de la partitura  “Vibraciones del Alma”
a) Joan Enric Lluna 
Figura 69: Página 1 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϭϴ

Figura 70: Página 2 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϭϵ

Figura 71: Página 3 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϬ

Figura 72: Página 4 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϭ

Figura 73: Página 5 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϮ

Figura 74: Página 6 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϯ

Figura 75: Página 7 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϰ

Figura 76: Página 8 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϱ

Figura 77: Página 9 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϲ

Figura 78: Página 10 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϳ

Figura 79: Página 11 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϴ

Figura 80: Página 12 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϮϵ

Figura 81: Página 13 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϬ

Figura 82: Página 14 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϭ

Figura 83: Página 15 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϮ

Figura 84: Página 16 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϯ

Figura 85: Página 17 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϰ

Figura 86: Página 18 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϱ

b) Enrique Pérez 
Figura 87: Página 1 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϲ

Figura 88: Página 2 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϳ

Figura 89: Página 3 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϴ

Figura 90: Página 4 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϯϵ

Figura 91: Página 5 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϬ

Figura 92: Página 6 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϭ

Figura 93: Página 7 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϮ

Figura 94: Página 8 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϯ

Figura 95: Página 9 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϰ

Figura 96: Página 10 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϱ

Figura 97: Página 11 de “Vibraciones del Alma” 
ϭϰϲ

Figura 98: Página 12 de “Vibraciones del Alma”
ϭϰϳ

Figura 99: Página 13 de “Vibraciones del Alma”
ϭϰϴ

Figura 100: Página 14 de “Vibraciones del Alma”
ϭϰϵ

Figura 101: Página 15 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϬ

Figura 102: Página 16 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϭ

Figura 103: Página 17 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϮ

Figura 104: Página 18 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϯ

c) Maximiliano Martín 
Figura 105: Página 1 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϰ

Figura 106: Página 2 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϱ

Figura 107: Página 3 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϲ

Figura 108: Página 4 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϳ

Figura 109: Página 5 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϴ

Figura 110: Página 6 de “Vibraciones del Alma”
ϭϱϵ

Figura 111: Página 7 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϬ

Figura 112: Página 8 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϭ

Figura 113: Página 9 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϮ

Figura 114: Página 10 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϯ

Figura 115: Página 11 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϰ

Figura 116: Página 12 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϱ

Figura 117: Página 13 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϲ

Figura 118: Página 14 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϳ

Figura 119: Página 15 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϴ

Figura 120: Página 16 de “Vibraciones del Alma”
ϭϲϵ

Figura 121: Página 17 de “Vibraciones del Alma”
ϭϳϬ

Figura 122: Página 18 de “Vibraciones del Alma”
ϭϳϭ
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ϭϳϮ

